
























El	 presente	 Trabajo	 Final	 de	 Grado	 recoge	 el	 estudio	 y	 propuesta	 de	
intervención	 de	 restauración	 en	 una	 pintura	 anónima	 sobre	 lienzo	 con	
características	propias	de	la	escuela	valenciana	del	último	tercio	del	siglo	XVIII.	





El	 modelo	 simbólico	 presenta	 a	 Cristo	 con	 una	 oveja	 sobre	 los	 hombros	
tomando	 como	 fuente	 escrita	 el	 pasaje	 evangélico	 de	 la	 oveja	 perdida	 y	









la	 friabilidad	de	 los	estratos	pictóricos,	así	 como	del	deterioro	estructural	del	
soporte	textil.	A	simple	vista	parece	que	la	obra	no	ha	sido	sometida	a	ninguna	
intervención	 restauradora	 por	 lo	 que	 la	 estratificación	 de	 suciedad	
medioambiental	y	el	oscurecimiento	del	primitivo	barniz	ocultan	el	cromatismo	
primigenio	de	la	obra.	El	estudio	de	los	protocolos	de	limpieza	constituirá,	por	








The	 present	 Final	 Degree	 Project	 encompasses	 the	 study	 and	 restoration	
intervention	 proposal	 of	 an	 anonymous	 painting	 on	 canvas	 coming	 from	 the	
Valencian	school	of	the	second	half	of	the	18th	century.	This	piece	follows	the	
















pictorial	 strata,	 as	well	 as	 the	 structural	 deterioration	 of	 the	 textile	 support.	
Superficially	it	seems	that	the	work	has	not	been	subjected	to	any	restorative	
intervention,	so	the	stratification	of	environmental	dirt	and	the	darkening	of	the	






















sugerencias	 y	 enseñanzas,	por	 su	dedicación	y	 su	 incansable	paciencia,	 y	por	
tomar	parte	de	su	tiempo	para	analizar	aspectos	concretos	de	la	obra	cuando	yo	
no	 podía,	 gracias.	 Con	 ellos,	 recordar	 con	 profunda	 gratitud	 a	 todos	 los	
profesores	con	los	que	he	aprendido	y	evolucionado	durante	estos	años,	juntos	



































































El	 cuadro,	 a	 pesar	 de	 no	 manifestar	 daños	 evidentes	 derivados	 de	 una	
intervención	inadecuada,	presenta	un	estado	de	conservación	deficiente,	siendo	
la	 friabilidad	 del	 estrato	 pictórico,	 así	 como	 el	 oscurecimiento	 del	 barniz	 la	
principal	 problemática.	 La	 falta	 de	 medidas	 de	 conservación	 a	 lo	 largo	 del	
















concreto	 que	 permita	 establecer	 los	 criterios	 necesarios	 para	 plantear	 una	
propuesta	de	intervención	clara,	que	evidencie	la	correcta	y	adecuada	aplicación	











-	 Inquirir	 en	 la	 búsqueda	de	 las	 fuentes	 gráficas,	 para	 acotar	 y	 abordar	 la	
incógnita	de	la	autoría	de	la	pintura.		
	
-	 Estudiar	 la	 obra	 a	 nivel	 formal,	 identificando	 las	 características	 más	




de	 la	 obra,	 estudiando	 las	 posibles	 causas	 e	 identificando	 los	 agentes	 de	
degradación	 para	 poder	 establecer	 una	 serie	 de	 pautas	 y	 directrices	











información,	 partiendo	 de	 los	 conocimientos	 más	 generales	 a	 los	 más	
específicos,	 en	 la	 que	 se	 han	 consultado	 diversas	 fuentes	 documentales	
conformadas	 por	 monografías,	 catálogos	 razonados,	 publicaciones	
especializadas,	 Trabajos	 de	 Fin	 de	Máster,	 tratados	 históricos	 digitalizados	 y	
páginas	web	de	instituciones	museísticas.	Con	la	intención	de	abordar	el	estudio	
histórico	e	 iconográfico	de	 la	obra,	y	 la	motivación	de	 la	adquisición	de	unos	
conocimientos	 adecuados	 y	 fidedignos,	 se	 ha	 contrastado	 la	 información	
relativa	a	las	fuentes	primarias	y	secundarias,	complementándose	a	medida	que	
se	 ha	 desarrollado	 el	 trabajo.	 La	 búsqueda	de	 fuentes	 gráficas	 en	 bancos	 de	
imágenes	y	bases	de	datos	de	bibliotecas,	museos	y	archivos,	ha	constituido	una	






































que	 se	 establece,	 en	 la	 que	 la	 afluencia	 de	 artistas	 y	 periodos	 históricos	
convergen	en	la	representación	del	Buen	Pastor,	mostrando	el	intercambio	y	
la	 influencia	 artística	 que	 se	 han	 dado	 en	 Valencia	 desde	 el	 siglo	 XVI	 y	 la	






fecha	 de	 realización	 como	 la	 autoría,	 con	 el	 fin	 de	 establecer	 una	 línea	
cronológica	coherente	(Imagen	3)	que	refleje	 la	realidad	de	la	 investigación.	
De	 esta	 forma	 se	 han	 expuesto	 en	 el	 documento	 los	 datos	 obtenidos	 más	
relevantes,	comenzando	por	la	referencia	de	mayor	antigüedad.	
																																								 																				
1	LUQUE,	 Celia.	 “El	 Buen	 Pastor”.	 Aproximación	 técnica	 y	 documental	 a	 una	 pintura	
valenciana	sobre	lienzo	del	siglo	XVIII.	Guerola	Blay,	Vicente	(dir.)	Trabajo	Fin	de	Grado.	
Grado	en	Conservación	y	Restauración,	UPV.		
Imagen	 2.	 El	 Buen	 Pastor.	
Anónimo.	 S.XVIII.	 Parroquia	 de	 la	






Lucas	 Cranach	 el	 Joven	 (1515-1586),	 es	 un	 artista	 perteneciente	 al	
renacimiento	alemán.	Es	hijo	del	conocido	pintor	y	grabador	Lucas	Cranach	el	
Viejo,	con	el	que	se	formó	trabajando	en	su	taller	desde	el	año	1525.	La	obra	




En	 ocasiones,	 la	 semejanza	 de	 estilos	 y	 técnicas	 entre	 padre	 e	 hijo	 ha	
dificultado	 la	 diferenciación	 de	 autoría	 de	 alguna	 de	 las	 obras,	 siendo	
equívocamente	 atribuidas2.	 Esta	 es	 una	 de	 ellas.	 Tras	 el	 estudio	 de	 la	 obra	
realizado	por	el	departamento	de	conservación	del	Angermuseun	en	2012,	se	
concluyó	 que	 la	 autoría	 pertenecía	 al	 hijo,	 siendo	 la	 firma	 con	 la	
representación	 de	 la	 serpiente	 alada	 en	 la	 zona	 superior	 determinante 3	
(Imagen	4).		
	
Lucas	 Cranach	 el	 Viejo,	 fue	 uno	 de	 los	 máximos	 representantes	 del	
renacimiento	 alemán,	 la	 producción	 de	 su	 taller	 es	 numerosa	 y,	 dada	 la	





Imagen	 3.	 Línea	 temporal.	
Cronología	 de	 las	 obras	
estudiadas.		
Imagen	 4.	 Serpiente	 alada.	




Biblia	de	Lutero4.	Lucas	Cranach	el	 Joven	continuó	en	 la	misma	 línea	que	su	


















llegado	 a	 representar	 la	 figura	 de	 Jesucristo	 entera.	 Sin	 embargo,	 en	 algún	
momento,	 esta	 fue	 mutilada.	 El	 cuadro	 no	 parece	 tener	 excesiva	 carga	
pictórica	 y	 deja	 suponer	 que	 se	 trata	 de	 una	 pintura	 realizada	 mediante	
veladuras.	A	diferencia	 de	 la	 tez	 y	 la	 cabeza,	 cuyas	pinceladas	muestran	en	
detalle	cada	cabello,	la	túnica	está	realizada	de	forma	menos	cuidadosa.		
	
La	 posición	 de	 las	manos,	 así	 como	 las	 arrugas	 acumuladas	 en	 el	 ropaje	






La	obra	 conservada	en	 la	Catedral	 de	Valencia	 con	 la	 representación	del	
Buen	Pastor,	está	atribuida	a	Joan	Macip	Navarro	(1507-1579),	hijo	de	Vicente	
Macip	 y	 comúnmente	 conocido	 como	 Joan	 de	 Joanes.	 Fue	 un	 pintor	
renacentista	con	gran	reconocimiento	en	el	panorama	artístico	valenciano	y	
considerado	 uno	 de	 los	 exponentes	 más	 relevantes	 de	 su	 iconografía	
religiosa 7 .	 Al	 no	 constar	 de	 firma,	 la	 obra	 en	 un	 principio	 se	 supuso	
perteneciente	a	la	escuela	alemana,	lo	que	refuerza	la	idea	de	relación	con	la	







hijo	en	 la	 composición	y	estilo	de	 la	pintura10	que	demuestra	 su	 fascinación	
por	el	renacimiento	italiano.	En	el	Retablo	del	Cristo	(Imagen	6)	se	refleja	el	
inicio	en	la	evolución	de	la	pintura	de	Joanes	que,	tras	la	muerte	de	su	padre,	










Imagen	 6.	 San	 Cristobal	 en	 el	
guardapolvo	del	Retablo	del	Cristo.	




No	 se	 conoce	 con	 certeza	 la	 formación	 artística	 que	 recibió	 Joanes,	 sin	













la	 geografía	 valenciana.	 La	 gran	 influencia	 que	 tuvo	 Joanes	 impulsó	 la	
producción	de	obra	joanesca,	llegando	a	motivar	el	relevo	de	parte	del	proceso	









Desde	 el	 1550	 al	 1579,	 Juanes	 se	 dedicó	 a	 realizar	 encargos	 rutinarios,	
creando	 modelos	 iconográficos	 que	 fueron	 repetidos	 en	 numerosas	
ocasiones14	por	grabadores	y	pintores	que,	admirando	 la	calidad	artística	de	
su	obra,	contribuyeron	a	mantener	vivo	su	legado15.	Ejemplo	de	ello	son	sus	
Salvadores	Eucarísticos	(Imagen	7),	Dolorosas	y	Ecce	Homos	(Imagen	8).   
 










15	VILANOVA	Y	PIZCUETA,	 Francisco.	 Juan	de	 Juanes;	 su	 vida	y	obras,	 sus	discípulos	e	
influencias.	Valencia:	librería	de	pascual	Aguilar,	1884.	p.	43	
16 	REAL	 ACADEMIA	 DE	 SAN	 CARLOS.	 Continuación	 de	 la	 noticia	 histórica	 de	 la	 real	
academia	de	 las	nobles	artes	establecida	en	valencia	con	el	 tutor	de	San	Carlos;	y	en	
Imagen	 7.	 El	 Salvador	 con	 la	
Eucaristía.	 Juan	 de	 Juanes.	 1545-
1550	












	La	obra	de	El	Buen	Pastor	 (Imagen	9)	 formaba	parte	de	 la	 colección	del	
canónigo	de	la	catedral	D.	Vicente	Blasco.	De	nuevo,	se	representa	la	figura	de	




obras	 de	 Juanes	 y	 Cranach	 son	 prácticamente	 idénticas	 exceptuando	 la	
posición	de	la	mano	derecha	del	personaje,	que	en	la	pintura	de	la	Catedral	
sujeta	ambas	patas	de	 la	oveja,	en	 lugar	de	una	sola.	La	mano	 izquierda,	en	
cambio,	llega	a	coincidir	incluso	en	la	posición	de	los	dedos	(Imagen	10	y	11).	

























En	 1768	 se	 recibe	 en	 la	 ciudad	 de	 Valencia	 la	 noticia	 de	 la	





buscaba	 la	 regulación	 de	 su	 práctica 20 .	 La	 denominación	 oficial	 fue	 Real	
Academia	de	las	Tres	Nobles	Artes	de	San	Carlos	(Imagen	12).		Este	movimiento	
académico,	 que	 revolucionó	el	 panorama	artístico,	 aplicaba	el	modelo	 y	 las	
pautas	de	las	instituciones	francesas	de	la	época	bajo	el	lema	Libertas	artium	
restituta21.	 Las	 academias	 fueron	 las	 encargas	 de	 imponer	 los	 cánones	 del	
gusto	y	el	neoclasicismo,	ejerciendo	un	profundo	control	sobre	las	artes.			
	
Las	 distintas	 disciplinas	 artísticas,	 pintura,	 escultura	 y	 grabado,	 se	
desarrollaban	entorno	a	las	clases	y	los	concursos,	convocados	a	partir	de	1772	
con	 la	 intención	 de	 incentivar	 a	 los	 alumnos 22 .	 	 Estos	 certámenes,	 cuyo	
objetivo	 era	 realizar	 reproducciones	 de	 pinturas	 emblemáticas	 de	 artistas	




En	 pintura,	 los	 nombres	 de	 José	 Vergara	 y	 José	 Camarón	 están	
indiscutiblemente	ligados	a	la	historia	e	inicios	de	la	Academia	de	San	Carlos,	
de	la	que	fueron	fundadores	y	en	la	que	actuaron	como	docentes	de	muchos	
artistas	 que	 después	 se	 convirtieron	 en	 maestros 24 .	 Junto	 con	 Planes,	
																																								 																				
19	ROMÀ	DE	LA	CALLE.	La	revolución	del	gusto	en	los	umbrales	de	la	modernidad.	En	La	










Imagen	 12.	Grabado	 del	 escudo	 de	 la	



























y	 Meliá.	 Bonanat	 se	 formó	 primero	 con	 su	 padre,	 después	 con	 su	 tío	 y	
posteriormente	con	Miguel	Posadas,	hasta	1749	que	se	 trasladó	a	Valencia.	
Dentro	de	su	 inventario	artístico	se	pueden	encontrar	obras	de	multitud	de	
temáticas	 que	 se	 extienden	 desde	 el	 paisaje	 y	 las	 escenas	 de	 género	 hasta	
pinturas	de	carácter	religioso,	entre	las	que	destaca	San	Agustín	(Imagen	14),	
una	de	sus	obras	maestras27.	Destacó	también	como	grabador,	realizando	un	




		Dado	 que	 no	 se	 han	 podido	 obtener	 imágenes	 de	 mayor	 calidad	 que	
aporten	 información	acerca	del	 color	 y	estilo	de	 la	pintura	estudiada,	 se	ha	














maestros	 del	 grabado	 de	 reproducción28	y	 uno	 de	 los	más	 reconocidos	 del	
academicismo	 valenciano.	 La	 obra	 del	 Buen	 Pastor	 (Imagen	 19),	 grabado	 a	
talla	dulce,	 ilustra	el	paratexto	del	 libro	Historia	de	 la	vida	de	nuestro	señor	
Jesu-christo,	escrito	por	Nicolas	le	Tourneux	y	traducido	al	castellano	por	el	Dr.	
D.	 Juan	 Chrisóstomo	 Piquer.	 Como	 el	 artista	 indica	 en	 el	 borde	 inferior	 del	



















Rafael	 Esteve	 (Imagen	 20),	 nacido	 en	 Valencia,	 fue	 hijo	 del	 escultor	 de	
Cámara	 José	 Esteve	 Bonet	 y	 sobrino	 de	 Agustín	 Esteve29.	 Estudió	 dibujo	 y	
grabado	en	la	Academia	de	San	Carlos,	en	la	que	permaneció	hasta	1789.	En	
















La	 ilustración	 del	 Buen	 Pastor	muestra	 el	 virtuosismo	 con	 el	 que	 Esteve	
ejecuta	el	grabado	a	talla	dulce,	no	sin	acierto	ya	que	es	considerado	el	mejor	




un	 valor	 añadido	 al	 artista	 cuyo	 trabajo	 goza	 de	mayor	 reconocimiento.	 La	
uniformidad	 tonal	 del	 fondo	 del	 grabado,	 contrasta	 de	 forma	 sutil	 con	 las	
sombras	y	matices	de	la	túnica,	en	la	que	se	distinguen	la	dirección	de	las	líneas	
gráficas,	que	recrean	los	pliegues	y	volúmenes	de	los	ropajes	del	pastor.	En	el	
rostro,	 así	 como	 en	 el	 pelaje	 del	 cordero	 y	 del	mismo	 Cristo,	 los	 trazos	 se	







Tras	 el	 estudio	 de	 los	 artistas	 y	 pinturas	 anteriormente	 citados	 se	 ha	
realizado	un	análisis	comparativo	general	entre	las	distintas	obras.	Mediante	
su	digitalización	 fotográfica,	 y	modificando	 la	opacidad,	 se	han	superpuesto	
las	imágenes	(Imágenes	21	y	22)	para	apreciar	con	exactitud	las	semejanzas	o	










Imagen	 20.	 Retrato	 del	 grabador	















Imagen	 21	 (izq.).	 Secuencia	
comparativa	 de	 la	 obra	 objeto	 de	
estudio	 con	 la	 obra	 de	 José	
Camarón	
Imagen	 22	 (der.).	 Secuencia	
comparativa	 de	 la	 obra	 objeto	 de	




En	 España	 el	 empleo	 del	 grabado	 como	 inspiración	 compositiva	 era	 una	
práctica	muy	común,	 lo	que	 los	ha	 convertido	en	un	 recurso	historiográfico	

















su	 derecha,	 pero	 con	 la	mirada	 fija	 en	 el	 espectador.	 Sus	manos	 sujetan	 a	
ambos	lados	de	su	cabeza	las	patas	del	cordero	que	carga	sobre	sus	hombros.	












































36 	SHÄFER,	 J.	Historia	 Bíblica,	 exposición	 documental	 fundada	 en	 las	 investigaciones	
científicas	modernas;	tomo	segundo,	Nuevo	Testamento.	Barcelona:	Editorial	Litúrgica	
Española	S.A.,	1935.	p.	272.	
37	REAU,	Louis.	 Iconografía	de	 la	Biblia;	Nuevo	Testamento.	Tomo	I,	Vol.	 II.	Barcelona:	
Ediciones	del	Serbal,	1999.	p.	38..	
38	En	castellano:	“Cripta	de	las	ovejas”.		
39	DE	 PALOL,	 Pedro.	 Arte	 Paleocristiano	 de	Occidente	 (siglos	 III,	 IV	 y	 V).	 En:	 SALVAT.	
Historia	del	arte.	Tomo	3.	Barcelona:	Salvat	Editores,	1979.	p.	3	
Imagen	 26.	Moscóforo.	 570	 a.	 C.	
Grecia.		
Imagen	 27.	 (izq.)	 El	 Buen	 Pastor.				
S.	III.	Cubículo	de	la	“velatio”	de	las	
catacumbas	de	Priscila,	Roma.		





Con	 el	 paso	 del	 tiempo,	 y	 especialmente	 en	 la	 Edad	 Media,	 	 la	
representación	de	Jesús	como	pastor	fue	eclipsada	por	imágenes	en	las	que	se	
glorificaba	a	Cristo	predicando,	sufriendo	o	triunfando40.	Por	un	fenómeno	de	
resurgencia,	 en	 el	 siglo	 XVI	 el	 motivo	 reaparece	 como	 representación	
cristológica	 recurrente.	 Durante	 el	 academicismo,	 artistas	 como	 Vergara	
(Imagen	 29)	 o	 Vicente	 López	 (Imágenes	 30	 y	 31)	 también	 recurren	 a	 este	
modelo	iconográfico	para	representar	a	Cristo.		
	
	Dentro	del	arte	cristiano,	estas	 imágenes	hacen	 referencia	a	 la	parábola	
del	Buen	Pastor.	En	la	religión	católica	el	cordero	tiene	un	simbolismo	lleno	de	
significado,	 que	 se	 remonta	 a	 los	 pasajes	 del	 Antiguo	 Testamento	 y	 que	 se	
repite,	también,	a	lo	largo	del	Nuevo	Testamento.	
		
Para	 profundizar	 en	 el	 significado	 cristiano	del	 Buen	Pastor	 es	 necesario	
analizar	los	pasajes	y	evangelios	en	los	que	el	cordero	y	el	pastor	son	dotados	
de	 importancia	y	 significado.	La	 figura	del	pastor	en	 relación	con	su	 rebaño	




En	el	Nuevo	Testamento	 la	 imagen	del	Buen	Pastor	 se	 relata	de	manera	
muy	concreta	y	simbólica,	estableciendo	un	paralelismo	claro	entre	Jesús	y	el	
pastor	que,	como	en	la	obra	que	se	trata	en	este	trabajo,	porta	la	oveja	perdida	
sobre	 los	 hombros.	 A	 pesar	 de	 que	 son	 tres	 los	 Evangelistas	 que	 hacen	
















































El	 cordero	 como	 símbolo	 es	 empleado	 dentro	 de	 la	 religión	 con	 gran	
protagonismo	 desde	 el	 judaísmo,	 dónde	 es	 sacrificado	 con	 motivo	 de	 la	











































químicos,	 en	 este	 apartado	 se	 especula	 basándose	 en	 las	 impresiones	
obtenidas	de	los	primeros	estudios	visuales	realizados	y	la	consulta	constante	




permitido,	 a	 través	 de	 su	 estudio	 pormenorizado,	 concretar	 la	 datación	 y	
establecer	 un	 marco	 cronológico	 determinado,	 sosteniendo	 la	 hipótesis	
alcanzada	tras	el	estudio	histórico	de	la	pintura.	Cada	sustrato	de	la	obra	se	ha	








Isabel	 II	 sanciona	 la	 Ley	 de	 Pesos	 y	 Medidas	 e	 introduce	 en	 la	 legislación	
nacional	las	nuevas	unidades	a	utilizar49.	Sin	embargo,	este	cambio	no	estuvo	
exento	de	dificultades	ya	que	la	consolidación	de	la	tradición	y	la	costumbre	
de	emplear	 las	unidades	de	medida	 regionales	hizo	que	hasta	el	 siglo	XX	se	
continuaran	utilizando	en	algunas	zonas	de	la	geografía	española.50		
	
La	 variedad	 y	 disparidad	 de	 las	 unidades	 de	 medida,	 como	 se	 puede	
observar	 en	 la	 Imagen	 37,	 era	 tal	 que	 incluso	 en	 ciudades	 vecinas	 había	
disidencias	en	el	tamaño	de	un	mismo	nombre;	vara,	libra,	arroba	o	fanega.	En	
Valencia,	 la	medida	 por	 antonomasia	 era	 el	palmo	 valenciano51,	 una	 cuarta	






48 	La	 situación	 general	 frente	 a	 la	 pandemia	 del	 Covid-19,	 y	 su	 consecuente	
confinamiento,	ha	 imposibilitado	el	desplazamiento	a	 los	 laboratorios	y	 talleres	de	 la	
facultad.		














Cuadro	 sinóptico	 de	 pesas,	 medidas	 y	
monedas	 del	 sistema	 métrico	 decimal.	
Remite	a	Castellón.	




El	 palmo	 valenciano	 tomaba	 como	 medida	 la	 distancia	 entre	 la	 última	
falange	del	dedo	meñique	y	el	pulgar,	estando	la	mano	extendida	(Imagen	40).	
En	 el	 caso	 de	 esta	 obra	 y	 dado	 que	 se	 trata	 de	 una	 pintura	 valenciana	 de	







	 	Imagen	 40.	 Diagrama	 de	 la	
longitud	del	Palmo	Valenciano.	
Imagen	41.	Diagrama	de	la	medida	de	la	obra	El	Buen	










un	 sello	 que	 con	 total	 probabilidad	 fue	 aplicado	 durante	 la	 Guerra	 Civil.	
Curiosamente	 el	 número	 del	 registro,	 17º,	 coincide	 con	 el	 número	 de	 la	
etiqueta	 encontrada	 en	 El	 Buen	 Pastor	 de	 la	 Catedral	 de	 Valencia 54 .	




la	 superficie	pintada	de	41,1cm	x	35,1cm.	 Se	 trata	de	un	 ligamento	 tafetán	
(Imagen	44),	sencillo	y	de	textura	simple,	donde	la	trama	se	entrecruza	con	la	
urdimbre	de	 forma	continua55	y	bastante	 regular,	 característica	propia	de	 la	
producción	 industrial.	El	orillo	del	 tejido	(Imagen	45)	se	 localiza	en	el	borde	
inferior,	 lo	 que	 ha	 permitido	 identificar	 el	 sentido	 de	 la	 trama	 y	 urdimbre,	
siendo	 estos	 últimos	 los	 hilos	 horizontales.	 Para	 obtener	 su	 densidad	 se	 ha	













55	MARTÍN,	 Susana.	 Introducción	 a	 la	 conservación	 y	 restauración	 de	 pinturas:	 sobre	
lienzo.	Primera	edición:	Universidad	Politécnica	de	Valencia,	2005.	p.	105-106.	
Imagen	 42.	 Fotografía	 general	 del	
reverso	de	la	obra.	
Imagen	 43.	 Detalle	 del	 sello	 de	
incautación.	
Imagen	 46.	 La	 preparación	 entre	 los	
intersticios	del	reverso.		




Los	 hilos	 son	 de	 diferente	 grosor	 (Imagen	 47)	 y	 de	 forma	 general	 no	
muestran	 presencia	 de	 nudos	 o	 engrosamientos;	 se	muestran	 con	 un	 tono	




Para	 concretar	 y	 averiguar	 la	 naturaleza	 y	 composición	 del	 soporte	 del	
lienzo	ha	sido	necesario	extraer	de	los	extremos	del	cuadro	unas	pocas	fibras	
de	 los	 hilos,	 tanto	 en	 vertical	 como	 en	 horizontal,	 que	 se	 han	 sometido	 a	
observación	y	análisis.	El	ensayo	pirognóstico	ha	permitido	identificar	a	nivel	
general	la	naturaleza	del	textil.	Al	acercar	y	exponer	un	hilo	al	calor	de	la	llama,	
éste	 ha	 prendido	 con	 facilidad,	 desprendiendo	 olor	 a	 papel	 quemado.	 Al	
retirarla	 del	 fuego	ha	 continuado	ardiendo.	 Estos	 resultados	 indican	que	 se	
trata	de	un	tejido	de	origen	vegetal	y	celulósico56.	Posteriormente,	y	partiendo	
de	la	disponibilidad	de	otro	fragmento	de	hilo,	se	ha	desfibrado	para	realizar	
la	 prueba	 de	 secado-torsión57.	 Se	 ha	 determinado	 que	 se	 trata	 de	 fibra	 de	
cáñamo,	ya	que	ha	girado	en	el	sentido	contrario	a	las	agujas	del	reloj.	El	lienzo	





Las	 características	 del	 bastidor,	 la	 ausencia	 de	 muestras	 de	 intervenciones	
anteriores,	así	como	el	aspecto	envejecido	del	mismo	llevan	a	pensar	que	se	















58 	VASQUEZ	 CORREA,	 Ángela;	 RAMIREZ	 ARANGO,	 Alejandra.	 Curso	 anatomía	 e	
identificación	de	maderas.	Medellín:	Universidad	Nacional	de	Colombia,	2011.	p.	13.	
Imagen	 47.	 Macrofotografía	 para	 la	
medición	del	grosor	del	hilo.	Realizada	
con	Dinolite	a	1X.	




concreto	 pino 59 ,	 el	 material	 lígneo	 más	 empleado	 en	 la	 producción	 de	
bastidores	a	lo	largo	de	la	historia,	por	ser	barato	y	de	fácil	manipulación60.	El	
veteado	de	la	madera,	oscuro	y	definido,	así	como	la	dirección	de	los	anillos	


















59 	Departamento	 de	 Conservación	 y	 Restauracion	 de	 Bienes	 Culturales.	 Obras	




Imagen	 49.	 Ensamble	 a	 media	
madera,	encolado	y	reforzado	con	un	
clavo.		
Imagen	 50.	Croquis	 de	 la	 unión	
entre	los	listones	









Se	 denomina	 preparación	 a	 la	 sucesión	 de	 capas	 interpuestas	 entre	 el	
soporte,	sea	textil	o	de	naturaleza	lígnea,	y	la	pintura,	a	la	que	sirve	de	base62.	




preparación	se	deja	ver	de	 forma	directa	en	zonas	de	 la	 superficie	pictórica	
donde	la	pintura	se	ha	perdido	(Imagen	53),	y	en	el	reverso	entre	los	huecos	
de	 la	 trama	 y	 urdimbre.	 Los	 avances	 técnicos	 fotográficos	 han	 permitido	
obtener	imágenes	de	gran	calidad	en	las	que	se	puede	apreciar	el	grosor	de	la	




del	 mismo,	 invitan	 a	 pensar	 que	 se	 trata	 de	 una	 preparación	 coloreada	
elaborada	a	la	manera	tradicional.	El	uso	de	estas,	es	habitual	a	partir	del	siglo	
XVI,	 y	 recurrente	 en	 las	 pinturas	 europeas	 del	 siglo	 XVII	 y	 XVIII 63 ,	 siendo	
empleadas	por	artistas	como	Velázquez	(Imagen	54)	o	el	Greco.	En	ocasiones,	
tras	utilizar	un	tono	tierra	oscuro,	se	aplicaba	una	última	capa	de	color	más	




En	este	 caso,	 la	 almagra	de	 la	base,	 que	ha	 llegado	a	 teñir	 las	 fibras	del	
soporte,	se	hace	evidente	en	el	reverso	de	la	obra.	Además,	se	adivinan	zonas	
más	claras	por	la	parte	del	anverso,	en	las	que	incluso	se	distinguen	pinceladas	















Imagen	 53.	 Preparación	 original	 que	

















El	 uso	 de	 preparaciones	 coloreadas	 proporciona	 una	 entonación	 global	
desde	la	que	partir	a	la	hora	de	realizar	un	cuadro,	permitiendo	otorgar	a	la	












cálida,	 con	 tonalidades	 que	 oscilan	 entre	 los	 ocres,	 sienas	 y	 tierras,	
enmarcados	 en	 una	 atmósfera	 de	 aspecto	 sombrío	 que	 se	 justifica	 con	 un	





Tras	 el	 examen	 visual	 realizado	 de	 la	 obra,	 y	 empleando	 las	 técnicas	















Imagen	 56.	 Detalle	 de	 las	
pinceladas	en	el	pelaje	del	cordero.	





A	 pesar	 de	 que	 generalmente	 es	 un	 elemento	 que	 se	 pasa	 por	 alto,	 la	
enmarcación	constituye	una	parte	esencial	para	la	percepción	y	lectura	de	una	




como	 un	 elemento	 original	 y	 que	 ineludiblemente	 contribuye	 a	 un	 mejor	
conocimiento,	expertización	y	estudio	del	 lienzo.	El	estilo	al	que	pertenece	el	






























fragmentos	 de	 tejido	 en	 el	 lateral	 derecho.	 Estos	 están	 encolados	 a	 la	 zona	
moldurada.	En	las	esquinas	del	marco	se	puede	ver	la	unión	a	inglete,	ensamble	
realizado	siguiendo	un	ángulo	de	45º.	La	preparación	de	la	superficie	y	el	dorado	









71 	Óxido	 de	 hierro	 muy	 puro	 y	 fino,	 aplicado	 suspendido	 en	 media	 cola	 sobre	 la	
preparación	 para	 cerrar	 el	 poro	 de	 esta,	 evitando	 así	 una	 absorción	 excesiva	 del	
adhesivo	al	que	superponer	el	pan	de	oro.			













El	 estado	 general	 de	 la	 obra	 es	 deficiente.	 Los	 daños	 y	 patologías	 que	
presenta,	 que	 afectan	 al	 soporte	 y	 a	 todos	 los	 estratos	 de	 la	 pintura,	
encuentran	 su	 origen	 en	 la	 degradación	 derivada	 del	 envejecimiento	
intrínseco	 de	 los	 materiales,	 combinada	 con	 la	 falta	 de	 medidas	 de	
conservación	 preventiva	 y	 la	 exposición	 continuada	 a	 distintos	 agentes	 de	
alteración	que	han	catalizado	el	deterioro	de	la	obra.	La	tensión	provocada	por	
el	 movimiento	 natural	 de	 los	 materiales	 constitutivos	 del	 cuadro,	
especialmente	 por	 las	 fluctuaciones	 termohigrométricas,	 ha	 impulsado	 la	
aparición	 de	 numerosas	 lagunas	 pictóricas	 que,	 sin	 llegar	 a	 imposibilitar	 la	
lectura	de	 la	escena	compositiva,	entorpecen	su	visualización	y	dificultan	su	




La	 contextualización	 histórica,	 así	 como	 el	 estudio	 detallado	 de	 los	
diferentes	 estratos	morfológicos	 de	 la	 obra,	 engloban	 la	 base	 sobre	 la	 que	
plantear	 una	 hipótesis	 que	 comprenda	 el	 por	 qué	 de	 su	 estado	 de	





El	 tejido	 del	 lienzo	 presenta	 de	 forma	 general	 gran	 cantidad	 de	 polvo	 y	
suciedad	superficial,	acumulada	particularmente	en	las	zonas	más	próximas	al	
bastidor,	 principalmente	 en	 el	 inferior	 del	 cuadro.	 Las	 zonas	 que	 quedan	

















las	 enzimas	 producidas	 por	 baterías	 y	 hongos,	 han	 provocado	 también	 la	








dada	 su	 higroscopicidad 77 ,	 sufren	 cambios	 y	 movimientos	 que	 a	 la	 larga	
provocan	 daños	 irreversibles.	 Estas	 variaciones	 dimensionales	 del	 soporte	
repercuten	 de	 forma	 directa	 en	 la	 conservación	 de	 la	 pintura,	 cuyo	
comportamiento	frente	a	los	cambios	de	humedad	es	diferente,	provocando	
desprendimientos	 y	 craqueladuras.	 Es	 probable	 que	 la	 obra,	 en	 algún	
momento,	 fuera	 colocada	en	el	 suelo	de	algún	almacén	 inadecuado	para	 la	
conservación	y	almacenaje	de	pinturas,	donde	el	agua	provocó	estas	manchas	
(Imagen	 63)	 que	 se	 extendieron	 de	 forma	 progresiva	 por	 capilaridad.	 Esta	




relativa	 del	 ambiente,	 han	 ocasionado	 un	 destensamiento	 general	 en	 la	
superficie	textil	(Imagen	62).	Agravado	por	las	características	del	bastidor	fijo	
que,	 lejos	 de	 acompañar	 este	 movimiento,	 ha	 producido	 mayores	
deformaciones	en	la	superficie	de	la	obra.		
	








77 	Capacidad	 de	 los	 materiales	 o	 cuerpos	 orgánicos	 de	 absorber	 la	 humedad	 del	
ambiente	en	el	que	se	encuentran.		
Imagen	 62.	 Deformaciones	 en	 el	
soporte.	Fotografía	realizada	con	luz	
rasante		
Imagen	 63.	 (izq.)	 Detalle	 de	 los	
cercos	provocados	por	la	humedad.		
Imagen	 64.	 (der.)	 Detalle	 de	 las	
guirnaldas	de	sujeción.		






el	 anverso.	 Por	 la	 forma	 y	 dirección	 de	 la	 rotura,	 se	 puede	 plantear	 la	
posibilidad	de	que	fuera	causada	por	un	golpe	o	caída	de	la	pintura.	Esta	lesión,	
que	ha	debilitado	las	fibras	del	soporte,	tiene	además	un	cerco	de	humedad	

















El	 estado	 de	 conservación	 del	 bastidor	 es	 regular	 ya	 que	 a	 pesar	 de	
conservarse	 íntegro	 no	 posee	 los	 requisitos	 básicos	 de	 una	 adecuada	
estructura	de	 sujeción	del	 soporte.	Además,	 el	 paso	del	 tiempo	y	 las	malas	
condiciones	han	provocado	el	deterioro	acelerado	de	la	madera.	La	suciedad	
superficial	 se	 puede	 localizar	 en	 la	 totalidad	 visible	 del	 bastidor,	 que	 se	




ensambles	 no	 se	 encuentran	 abiertos.	 Aunque	 la	 exposición	 prolongada	 a	
factores	ambientales	de	elevada	humedad	no	ha	provocado	deformaciones	ni	
alabeos	en	 la	disposición	de	 los	 listones,	es	esta	 rigidez	 la	que	ha	generado	








si	bien	podrían	 tratarse	de	 las	galerías	del	ataque	de	algún	 insecto	xilófago,	
por	la	disposición	regular	de	estos	y	su	forma	rectangular	se	descarta	(Imagen	
68).	 Se	 trata	pues,	de	 los	orificios	 resultantes	de	 la	extracción	de	pequeños	
clavos,	como	el	que	se	conserva	en	el	 listón	inferior,	secuelas	de	una	acción	
antrópica.	 En	 la	 esquina	 superior	 izquierda,	 se	 extienden	 de	 forma	 vertical	





bastidores	 realizados	 hasta	 el	 siglo	 XIX 79 ,	 forjados	 a	 mano	 y	 altamente	
oxidables.	 La	 corrosión	 y	 degradación	 de	 estos	 elementos	 metálicos	 ha	
provocado	 el	 oscurecimiento	 de	 la	 zona	 colindante	 al	 material,	 así	 como	
roturas	y	agrietamientos	a	su	alrededor	que	discurren	en	 la	dirección	de	 las	
fibras	de	la	madera	(Imagen	69).	El	listón	inferior,	por	su	localización	es	el	más	








Imagen	 67.	 Rasguños	 y	
desperfectos	 en	 el	 listón	 inferior	
del	 bastidor.	 Fotografía	 realizada	
con	luz	rasante.		
Imagen	 68.	 Macrofotografía	 del	
orificio	 resultante	 de	 los	 clavos.	
Realizada	con	Dinolite	a	50X	
Imagen	 69.	 Macrofotografía	 del	
clavo	oxidado	que	ha	provocado	el	












El	 estado	 de	 conservación	 de	 los	 estratos	 pictóricos	 está	 íntimamente	
ligado	 a	 las	 alteraciones	 y	 procesos	 de	 degradación	 de	 los	 sustratos	











torna	polar80,	 siendo	 cada	vez	más	 susceptible	 a	 la	presencia	de	agua	en	el	
ambiente.	 Junto	 con	 el	 envejecimiento	 de	 los	 materiales	 y	 los	 cambios	
dimensionales	del	 soporte	 textil,	 así	 como	 las	 tensiones	acumuladas	por	 las	
características	 del	 bastidor,	 la	 película	 pictórica	 se	 encuentra	 craquelada,	
descohesionada	y	especialmente	friable.		
	
La	 acción	 del	 agua	 ha	 provocado	 daños	 de	 gran	 envergadura	 en	 los	
diferentes	estratos	pictóricos	de	la	obra,	siendo	la	pintura	el	más	afectado.	La	
zona	inferior	es	en	la	que	mayores	pérdidas	y	lagunas	se	registran,	siendo	la	







los	 listones.	En	el	rostro	del	buen	pastor	 la	pérdida	de	 la	pintura	deja	ver	 la	
preparación	 subyacente	 (Imagen	 72)	 en	 una	 laguna	 que,	 sin	 llegar	 a	
imposibilitar	 la	 lectura,	provoca	un	desajuste	que	dificulta	 la	comprensión	y	
apreciación	 de	 toda	 la	 anatomía	 facial	 del	 personaje.	 En	 la	 cara	 del	 animal	
(como	se	ve	en	la	Imagen	73),	la	laguna	afecta	a	todos	los	estratos	pictóricos.	














la	 obra.	 Realizada	 con	 luz	















distorsionada	 de	 lo	 que	 en	 realidad	 debiera	 ser	 la	 obra.	 Tras	 este	 aspecto	
apagado	debieran	esconderse	unos	colores	más	vivos	y	unas	pinceladas	más	
vigorosas.	 Además,	 se	 localizan	 pequeñas	 concreciones	 de	 pintura	 blanca,	









visible	mediante	 el	 empleo	de	 luz	
UV.	 	 A	 la	 derecha,	 la	 radiografía	





La	 realización	 de	 la	 radiografía	 (Imagen	 75)	 aportó	 información	 de	 gran	









de	un	estucado	previo,	 como	 refleja	 la	 Imagen	76.	 Tras	 este	hallazgo	 se	ha	
estudiado	 la	 obra	 de	 forma	 detenida,	 con	 la	 intención	 de	 obtener	 más	
información	 acerca	 de	 esta	 intervención	 de	 carácter	 antrópico.	 Se	 puede	
afirmar	que	los	daños	derivados	de	esta	actuación	se	reducen	a	 los	repintes	
que	 reflejan	 la	 intencionalidad,	 aunque	 desafortunada,	 de	 “mejorar”	 y	
“adecentar”	la	obra	para	su	subasta,	compra	o	venta.		
																																								 																				
81 	La	 permeabilidad	 de	 la	 pintura	 hace	 evidente	 el	 uso	 de	 blanco	 de	 plomo	 en	 su	
elaboración.		
Imagen	 76.	 Repinte	 localizado	 en	 la	
oreja	del	cordero.	





El	 estado	 de	 conservación	 del	marco	 es	 relativamente	 bueno.	 De	 forma	











se	 puede	 determinar	 que	 se	 trata	 de	 la	 especie	 Anobium	 punctatum,	
comúnmente	conocido	como	carcoma.	Estos	insectos	atacan	principalmente	a	
la	madera	de	conífera	y	con	más	facilidad	si	se	trata	de	la	zona	de	la	albura.	




























de	 la	 obra	 con	 el	 fin	 de	 evitar	 dañarlos.	 A	 continuación,	 se	 determinará	 la	
sensibilidad	 de	 la	 obra	 al	 calor,	 aplicándolo	 en	 los	márgenes	mediante	 una	
espátula	 caliente	 e	 interponiendo	 un	 Melinex	 siliconado.	 Por	 último,	 se	
determinará	la	sensibilidad	a	la	humedad,	para	lo	que	se	aplicará	por	el	reverso	





82 	El	 confinamiento	 provocado	 por	 la	 pandemia	 del	 Covid-19	 y	 la	 imposibilidad	 de	
desplazarse	a	los	laboratorios	y	talleres	de	la	facultad.	
83	A	los	disolventes	orgánicos	y	al	H2O	
Imagen	 82.	 Flujograma	 de	 la	 hipótesis	 de	 los	
resultados	de	las	pruebas	iniciales.	
	 Un	lienzo	anónimo	del	Buen	Pastor.	María	Alfonso	Buigues	 47	







La	 friabilidad	 de	 la	 película	 pictórica	 hace	 evidente	 la	 necesidad	 de	 una	
protección,	acompañada	de	la	fijación	y	consolidación	de	la	pintura,	que	evite	
su	desprendimiento	y	posibilite	la	manipulación	de	la	obra	para	llevar	a	cabo	
la	 intervención	 sin	 ponerla	 en	 riesgo.	 Es	 necesario	 realizar	 una	 breve	









estado	 de	 conservación,	 se	 propone	 en	 primer	 lugar,	 la	 realización	 de	 una	
protección,	 fijación	 y	 consolidación	 del	 anverso	 (Imagen	 83).	 Para	 ello	 se	
aplicará	 un	 adhesivo	 proteico	 de	 origen	 animal	 en	 base	 acuosa,	 gelatina	
técnica	en	agua	9g/l,	y	un	estrato	celulósico,	papel	japonés	de	gramaje	9g/cm2.	
Posteriormente	se	interpondrá	un	TNT85	para	eliminar	el	exceso	de	humedad	





84 	ZALBIDEA,	 Mª	 Antonia.	 Conceptos	 básicos	 sobre	 consolidación	 y	 protección	 de	






















será	 necesario	 conocer	 el	 origen	 de	 la	 suciedad,	 analizando	 el	 sustrato	 a	
eliminar.	 Realizar	 esta	 fase	 de	 forma	 adecuada	 garantizará	 el	 éxito	 de	 las	
actuaciones	posteriores.	Para	ello,	se	realizará	una	limpieza	mediante	brocha	
y	aspiración	controlada	con	el	fin	de	eliminar	la	suciedad	medioambiental	no	






















Imagen	 86.	 Eliminación	 de	
concreciones	 de	 pintura	 mediante	
bisturí.	







Para	 poder	 solventar	 de	 forma	 adecuada	 el	 daño	 del	 desgarro	 será	
necesario	realizar	una	desprotección	local	del	anverso	de	la	obra.	Mediante	la	
aplicación	 de	 calor	 y	 humedad	 controlada	 se	 llevarán	 al	 sitio	 los	 hilos,	
ordenando	y	peinando	las	fibras	desde	el	reverso.		
	
A	 continuación,	 se	 realizarán	 las	 correcciones	 de	 las	 deformaciones,	
asegurando	además	la	consolidación	del	estrato	pictórico.	Por	el	anverso	de	la	
obra	se	aportará	humedad	de	forma	controlada,	para	poder	ejercer	presión	y	
aplicar	 calor	 sobre	 la	 película	 pictórica	 sin	 poner	 en	 riesgo	 la	 pintura.	 Si	 es	
necesario	se	realizarán	fijaciones	y	consolidaciones	puntuales.	Posteriormente	
se	 colocarán	 pesos	 de	 forma	 regular	 sobre	 la	 superficie,	 interponiendo	 un	
TNT86	y	 un	 tablero	 de	madera,	 que	 asegurará	 la	 distribución	 equitativa	 del	
peso.		Una	vez	estabilizada	estructuralmente	la	pintura	y	totalmente	limpio	el	
reverso	se	procederá	a	corregir	el	desgarro	de	 la	zona	superior	del	soporte,	





Respetando	 el	 criterio	 de	 mínima	 intervención,	 y	 considerando	 que	 el	
estado	general	de	soporte	lo	permite,	se	realizará	un	refuerzo	de	bordes	con	
el	sistema	encajado	(Imagen	87)	para	poder	tensar	la	tela	sobre	el	bastidor.	El	








de	 los	 bordes	 se	 tendrá	 en	 cuenta	 la	 rotura	 situada	 en	 la	 zona	 superior	










Imagen	 87.	 Diagrama	 del	 diseño	 del	








adhesivo	 se	 ha	 retirado	 totalmente,	 se	 tensará	 sobre	un	nuevo	bastidor	 de	
madera,	dado	que	el	original	se	encuentra	en	muy	mal	estado	y	no	cumple	con	
los	 requisitos	 básicos	 de	 un	 buen	 bastidor 88 .	 Previamente	 recibirá	 un	





Una	 vez	 asegurada	 la	 estabilidad	 de	 la	 obra	 se	 procederá	 a	 realizar	 los	
procesos	 encaminados	 a	 reestablecer	 la	 unidad	 visual	 de	 la	 pintura.	 La	
suciedad	 acumulada	 en	 el	 anverso,	 así	 como	 el	 barniz	 oxidado,	 además	 de	
aportar	una	visión	incompleta	de	la	obra	pueden	generar	grandes	daños	en	la	
superficie	 pictórica,	 por	 lo	 que	 la	 limpieza	 supondrá	 ineludiblemente	 un	
apartado	de	gran	importancia	en	la	restauración.	Dado	que	la	limpieza	de	una	






suciedad	 superficial	muestran	 gran	 sensibilidad	a	 los	 ambientes	húmedos90,	
por	 lo	que	se	realizará	un	test	acuoso	que	mediante	el	método	de	prueba	y	
error	 determinará	 la	 solución	 más	 adecuada	 para	 su	 remoción.	 El	 primer	
parámetro	que	se	tiene	en	cuenta	en	la	realización	de	este	test	es	el	pH,	que	
oscilará	entre	valores	de	5,5	y	8,5,	 intervalo	de	seguridad	para	 la	pintura	al	
óleo.	 Se	 prepararán	 tres	 series	 diferentes	 de	 soluciones	 ácidas	 (pH	 5,5),	
alcalinas	(8,5)	y	neutras	(pH	7).	A	estas,	se	les	añadirán	diversos	aditivos	como		









para	 un	 proceso	 metódico.	 Apuntes	 del	 curso	 “Procesos	 de	 limpieza	 en	 superficies	








el	 Test	 de	 Cremonesi,	 en	 el	 que	 se	 emplean	 varias	 combinaciones	 de	 tres	
disolventes	 orgánicos	 neutros 92 .	 Los	 disolventes	 son	 aquellas	 sustancias	
capaces	de	separar	o	diluir	el	material	sobre	el	que	son	aplicados,	capacidad	















un	 aglutinante	 proteico	 de	 origen	 animal	 y	 una	 carga,	 sulfato	 cálcico.	 A	
continuación,	 y	 una	 vez	 seco	 el	 material,	 se	 procederá	 al	 desestucado	 y	
nivelación	de	la	masilla	para	ajustarla	a	la	superficie	pictórica	original	(Imagen	
89).	 Posteriormente,	 se	 realizará	mediante	 acuarela,	 por	 su	 reversibilidad	 y	
compatibilidad	con	el	estuco,	una	aproximación	tonal	de	la	laguna,	acercando	
el	 color	de	esta	al	de	 las	 zonas	colindantes.	A	 continuación,	 se	aplicará	una	
segunda	capa	de	barniz	de	retoque	para	proceder	a	la	reintegración	gráfica.	Se	
realizará	 empleando	 el	 sistema	 de	 puntillismo	 y	 aplicando	 colores	 al	 barniz	










93 	ZALBIDEA,	 Mª	 Antonia.	 El	 Triángulo	 de	 Solubilidad.	 Una	 herramienta	 básica.	
Materiales	y	técnicas	de	la	Conservación	y	Restauración	de	bienes	culturales.	Grado	en	
Conservación	y	Restauración	de	bienes	culturales.	UPV.	
94	Paleta	de	 color	 realizada	a	mano	durante	el	 curso	Autoproducción	de	 colores	para	
retoque	con	acuarela	y	Laropal	A81.	Dpto.	de	Conservación	y	Restauración	de	Bienes	
Culturales.	UPV,	2019.		
Imagen	 88.	 Triángulo	 de	 Teas.	
Polaridad	 	 de	 los	 tres	 disolventes	
orgánicos	 empleados	 en	 el	 Test	
Cremonesi	
Imagen	 89.	 Croquis	 del	 proceso	 de	
estucado	y	nivelación	de	la	masilla	de	
relleno.	
Imagen	 90.	 Paleta	 de	 colores	 al	
barniz.		
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de	 proceso,	 ya	 que	 su	 envejecimiento	 es	 de	 sobra	 conocido	 y	 asegura	 la	






factores	 que	 influyen	 en	 la	 conservación	 de	 una	 pintura	 sobre	 lienzo,	 tales	




Así	 pues,	 el	 lienzo	 se	 ha	 almacenado	 de	 forma	 cuidadosa	 en	 una	 caja	 a	
medida,	realizada	con	materiales	inocuos	para	su	mantenimiento	(Imagen	92).	
Esta	 se	 ha	 situado	 en	 un	 almacén,	 provisto	 de	 contraseña	 y	 vigilancia	 que	
imposibilitan	 su	 sustracción,	 y	que	 se	encuentra	aislado	de	 la	 luz	 y	 con	una	
temperatura	y	humedad	relativa	adecuadas.		
Imagen	 92.	 Croquis	 de	 la	 caja	 de	
almacenaje	y	transporte	de	la	obra.	





La	 realización	 de	 este	 trabajo	 ha	 puesto	 de	 manifiesto	 la	 relevancia	 e	
importancia	del	estudio	documental	pormenorizado	de	un	bien	cultural,	cuya	
aportación	constituye	la	base	de	cualquier	planteamiento	de	conservación.	La	
pintura	 ha	 permitido	 adentrarse	 en	 los	 devenires	 histórico-artísticos	 de	 la	
Valencia	del	siglo	XVIII,	que	refleja	la	trascendencia	e	influencia	de	los	grandes	
artistas	 en	 sus	 ciudades	 y	 el	 intercambio	 cultural	 que	 propiciaron	 las	
academias	de	Bellas	Artes.		
	
La	 localización	 de	 las	 fuentes	 graficas	 ha	 supuesto	 un	 hallazgo	 de	
inestimable	valía	ya	que,	además	de	localizar	la	obra	en	un	espacio	y	tiempo	
determinado,	han	permitido	entender	y	comprender	las	características	ligadas	









obtenida	 de	 la	 documentación	 fotográfica,	 que	 ha	 constituido	 una	 fuente	
inestimable	de	información.	Los	registros	adquiridos	a	través	de	la	luz	visible,	





obra,	 permitiendo	 localizarlas	 y	 registrar	 su	 estado	 de	 conservación.	 La	
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Protección, consolidación y desclavado de la obra
Protección inicial de la 
película pictórica.  
Facilita la manipulación de la 
obra sin poner en riesgo la 
integridad de la misma, además 
actúa como consol idante. 
F i j a n d o l a s z o n a s m á s 
pulverulentas y debilitadas. 
Adhesivo: Gela@na técnica disuelta 
en agua en proporción 9g/L. Elevada 
capacidad cohesiva y adhesiva. 
Estrato celulósico: papel japón de 
gramaje 9g/cm2 dada su ligereza y 
adaptabilidad a las superficies 
irregulares y resistencia. Su porosidad 
p e r m i @ rá l a p e n et ra c i ó n d e l 
adhesivo. Se empleará una lámina de 
un tamaño superior al de la obra, con 
los bordes desfibrados con la 
finalidad de evitar marcas.  
Brocha de cerdas suaves para la 
aplicación del adhesivo. 
Con la obra sobre una “cama”* y en posición 
horizontal aplicar el adhesivo (disuelto al 
baño maria) sobre la obra, con la lámina de 
papel japonés interpuesta entre la brocha y 
el cuadro.  
Extender desde el centro a los lados, 
siguiendo la metodología de aplicación en 
aspa. Para evitar tensiones cortar los bordes 
sobrantes de papel, dejándolos en forma de 
flecos. Secar para evitar proliferación de 
microorganismos.  
* (tabla de conglomerado de tamaño 
superior a la obra, cubierta por varios 
estratos celulósicos y finalmente por una 
lámina plás@ca)
Desclavado del basDdor 
Tenazas.  
Si se requiriese escalpelo.  
Gamuza de protección
Ejecución tranquila y minuciosa para evitar 
desgarros y roturas de los clavos. Una vez 
re@rado el bas@dor consolidar los bordes del 
cuadro,  incidiendo en los agujeros de los 
clavos. Secar mediante la aplicación 
controlada de calor con espátula caliente. 
Tratamientos en el reverso
Limpieza del reverso. 
Suciedad superficial no 
adherida. 
EPI (Equipo de Protección Individual) 
Brocha  
Aspirador especializado. Succión 
suave y controlable.
Re@rar la suciedad superficial mediante 
brocha, de forma suave y cuidadosa para la 
aspiración posterior de la misma. Incidir 
especialmente en la zona inferior del 
soporte, escondida tras el bas@dor. (Valorar 
u@lización de goma wishab)
Tratamiento anDfúngico 
Es importante que hasta llegar a 
este punto se mantenga aislada 
la obra. 
Ácido bórico en polvo + brocha.  
Valorar nivel de ataque, si el primer 
tratamiento no da resultado aplicar: 
agar + agua borricada (2%) en frio.  
Aplicar el ácido bórico en seco, incidir en la 
zona afectada. Mediante la brocha trazar 
movimientos circulares sobre el soporte, 
asegurando la penetración del fungicida. Tras 
24h re@rar material mediante aspiración. 
Desasdhesión de la eDqueta 
Residuo proteico. 
(+limpieza de cepas de 
hongos y cercos de 
humedad)
Humectación controlada.  
Gel acuoso: 100 ml de agua + 4 g de 
Klucel G.  
Bisturí.  
Hisopo.
Aplicar el gelsobre la zona afectada 
i n t e r p o n i e n d o u n p a p e l j a p o n e s . 
Reblandecido el adhesivo extraer la e@queta 
íntegra, de forma mecánica. En caso de ser 
necesario, eliminar marcas con un hisopo 
humectado en agua @bia desionizada. Rodar 
sobre la superficie. 
Eliminación de concreciones 
de pintura Bisturí. 
Acción mecánica sobre la zona afectada para 
la eliminación de las concreciones. 
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